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OPER UND KONZERT - GEGENSATZ UND ERGÄNZUNG 
Als auf dem Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß in Kassel 1962 über 
„ die musikalischen Gattungen und ihr sozialer Hintergrund" gesprochen wurde, klang 
das Thema, unter dem diese heutige Sitzung steht, bereits verschiedentlich an. Auf 
die höfischen Huldigungsszenen 1, die räumliche Anlage der Opernhäuser, auf Grup-
pierunfen im Publikum und auf revolutionäre Bühnenstoffe richtete sich damals der 
Blick . Daß die Oper wegen ihres Umfangs und ihres komplexen Charakters eine 
Sonderstellung unter den musikalischen Gattungen einnimmt, blieb nicht verbor-
gen 3. 
In den folgenden Ausführungen soll es weniger um den sozialen Hintergrund der Oper 
gehen als um die Frage, was sie vordergründig bewirkt hat, worin ihr Beitrag zur 
Ausbildung eines neuzeitlichen Musiklebens zu sehen ist. Den methodischen Ansatz 
bietet der Vergleich mit dem öffentlichen Konzert. Beide Veranstaltungsformen tragen 
seit mindestens zweihundert Jahren jede irgendwie belangvolle Musik; es ist zu ver-
muten, daß es mannigfache Wechselbeziehungen zwischen ihnen gegeben hat. 
Der Begriff der „ Veranstaltungsform" kann dabei als ein erstes Kriterium dienen. 
Das vielerörterte „ Konzert" enthält bekanntlich mindestens drei Bedeutungen. Es 
bezeichnet als „ Wettstreit" und als „ Zusammenklang" eine Musizierweise, ein 
aufführungspraktisches und ein kompositorisches Prinzip; es kündigt ferner eine 
bestimmte musikalische Gattung an, etwa ein Solokonzert, oder es wird als 
Veranstaltungsform verstanden. Daß „ Wettstreit" das Grundmotiv ist, bleibt weit-
hin verborgen. 
Verhältnismäßig wenig Gattungsnamen beziehen sich gleichzeitig auf eine bestimmte 
Veranstaltungsform. Nur im Begriff der „ Oper" , wie er sich seit etwa 1700 allmäh-
lich eingependelt hat, gehen beide Bedeutungen unmittelbar ineinander auf. Wer die 
katholische Messe besucht, erwartet dort nicht unbedingt ein mehrstimmig komponier-
tes Ordinarium. Auf das Stichwort „ Streichquartett" wird ein bestimmter Klang- und 
Kompositionstyp assoziiert. Die lokale Fixierung - im Haus, im Salon, im Konzert-
saal - bleibt offen. Der Satz: ,, Ich gehe in die Oper" dagegen ist in jeder Beziehung 
eindeutig. Ohne weiteren Kommentar wird er auf die Veranstaltung, auf den dafür be-
stimmten Ort und die darin zu erwartende musikalisch-literarische Gattung bezogen, 
ohne daß er möglich wäre, einen der Aspekte zu bevorzugen. 
Schon solch. einfache Überlegung' führt zu ersten Differenzierungen: Oper als Gattung 
ist komponierte Veranstaltung. In beiden Formen beweist sie aufwendigen„ Werk"-
Charakter. Konzert als Gattung dagegen ist komponierter Musizierstil. Die Gleichun-
gen lassen sich auch umkehren: Oper als Veranstaltung beruht auf der gleichnamigen 
Gattung; Konzert als Veranstaltung braucht nicht unbedingt das „ Concerto" zum In-
halt zu haben. 
Einern ebenfalls auf dem Kasseler Kongreß vorgetragenen Gedanken zufolge ist das 
Entstehen von Gattungen und Formen so zu erklären, daß im funktionalen Musizieren 
an einem Ort, zum Beispiel in der Kirche, bestimmte Verhaltensmuster auch künstle-
risch ausgeprägt werden, was dann wiederum auf die Um- und Mitwelt zurückwirkt 4 . 
Das funktionale Musizieren wurde soeben als Form der „ Veranstaltung" umschrieben; 
man kann es auch auf übergeordnete gesellschaftliche „ Bereiche" beziehen. Wurden 
die Hofmusiker des 16. Jahrhunderts nur für zwei solcher „ Bereiche" verpflichtet: 
für Kirche und Tafel 5, so kannte das 17. Jahrhundert deren drei: Kirche, Tafel und 
Oper 6_ 
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Nun wird man Tafelmusik schwerlich als musikalische „ Gattung" bezeichnen können. 
Es gab hier zwar einen von der Kirche abweichenden Musizierstil - er bestand in ver-
hältnismäßig leiser, abwechslungsreicher Klanglichkeit 7 - , aber die bezeugte Stil-
und Formenfülle durchkreuzt die Ansätze zur einheitlich typenhaften Verfestigung. Gat-
tungen haben vielfach innermusikalische, mit den Erfordernissen des jeweiligen „ Be-
reichs" nur mittelbar zusammenhängende Ursachen. Die Geschichte der komponier-
ten Vorspiele beweist das 8 . ,, Bereich" oder „ Vorstellung" wären demnach gewisser-
maßen Gelegenheit zur Konkretisierung des abstrakten, sozial weitgehend indifferenten 
oder unkenntlichen musikalischen Gebildes. Eine Sonate zum Beispiel mit ihren nicht 
definierten einkomponierten wechselnden Spannungsverhältnissen wird in der Kirche 
religiös-theologisch aufgefaßt, an der Tafel als Kunstwerk gehört, in der Oper als 
Signal der Pause oder der Erwartung verstanden. Musizier-,, Bereich" und musikali-
sche „ Gattung" verhalten sich ergänzend zueinander wie gesellschaftliche Wirklich-
keit und gesellschaftliche Möglichkeit. 
Die Erweiterung der Veranstaltungsformen von zwei auf drei im 17. Jahrhundert durch-
brach ein bewährtes System. Zwar verraten die frühen Klassifikationen eine gewisse 
Unsicherheit bei der Einordnung des Phänomens „ Oper" ; zwar hatte auch sie am Aus-
tausch der Gattungen in beschränktem Umfang teil, blieb ihr der Charakter eines höfi-
schen Festes in Residenzstädten noch längere Zeit erhalten; doch das Eigengewicht der 
musikalisch- literarischen Gestalt (besonders in Frankreich) und ihr Anreiz zu eigenen 
Formen der Geselligkeit (besonders in Italien) waren etwas durchaus Neues. Zum 
erstenmal in der Musikgeschichte wurde offiziell anerkannt, daß Musik einen gesell-
schaftlichen Bereich nicht nur zu füllen und zu repräsentieren, sondern ihn darüber 
hinaus zu begründen vermag. 
Damit ist im historischen Rückblick die zunächst aus systematischer Überlegung zu-
standegekommene Formel „ Oper als Veranstaltung beruht auf der gleichnamigen 
Gattung" bestätigt. Der in jeder kunstsoziologischen Untersuchung zu beachtende 
doppelte Weg: von der Gesellschaft zum Werk und vom Werk zur Gesellschaft - wird 
bei Analyse der Gattung Oper unvermeidlich. Was zum Standpunkt der sich funktional 
emanzipiert fühlenden Gegenwart aus als Anachronismus anmutet: daß eine Komposi-
tionsgattung die traditionelle Veranstaltung enthält, erscheint von den geschichtlichen 
Voraussetzungen her fast als ein kunstautonomer Vorgang. 
Zugleich ist der Boden bereitet für den Bezug auf das Konzert. Als ein übergeschicht-
liches künstlerisches Prinzip gehört es zur Musik in der Kirche wie auch an der Tafel 
und naturlich auch zur Oper; denn wo mindestens zwei Solisten mit- und nebeneinander 
musizieren, entsteht der Wunsch, es besser zu machen als der andere. Als öffentliche 
Veranstaltung konstituiert sich das Konzert seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert mit 
unterschiedlichem Tempo in den zentraleuropäischen Ländern - etwa 50 Jahre später 
als die Oper, die in Venedig schon 1637 jedermann zugänglich war 9. 
Naturlich besagt eine derartig pauschale Chronologie bezüglich des Abhängigkeitsver-
hältnisses von Oper und Konzert noch nicht viel. Wenn das Konzert mit Konzertieren 
zusammenhängt, muß der Rekurs auf eine bestimmte Vorform der Veranstaltung miß-
lingen. Man sollte daher zunächst grundsätzlich nur von den „ Impulsen" sprechen, 
die von der Bühne auf andere Arten öffentlich-musikalischer Darbietungen eingewirkt 
haben. Wo jedoch das Konzert nur an den Sonn-, Fasten- und Adventstagen, also in 
den vom Kirchenjahr diktierten Spielpausen eine Chance hatte, werden intensivere Be-
züge deutlich. Die berühmten Concerts spirituels sind nicht das einzige Beispiel. 
So ist gleichsam eine aufsteigende Zickzackbewegung festgestellt. Die Bühne übernimmt 
das bislang vorwiegend im übergeordneten gesellschaftlichen Rahmen verwirklichte 
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Prinzip des Konzertierens, macht es als mehr oder weniger „ öffentliche" theatralische 
Veranstaltung auf neue Weise „ plausibel" und fördert damit das Konzert, das die vir-
tuose Leistung direkt, unverhüllt durch eine Handlung präsentiert. Der in beiden Be-
reichen benutzte Ausdruck „ Akademie" belegt den engen Kontakt. Bedenkt man wei-
terhin die Einflüsse des instrumentalen Konzertierens auf die Gesangskunst 10 und 
macht man sich bewußt, mit wieviel Opernmusik die öffentlichen Konzerte durchsetzt 
waren - die Skala reicht von der einzelnen Arie und der einzelnen Szene bis zum ganzen 
Akt oder gar zur vollständigen Handlung-, zeichnet -sich ein fast dialektisches Ver-
hältnis zwischen Oper und Konzert ab. 
Zwei wichtige Phänomene kennzeichnen die Wechselbeziehungen: das auf kompositori-
scher Arbeitsteilung beruhende Opernpasticcio und die Subskription von Veranstaltun-
gen. Jenes kann als eine sublimierte Form des musikalischen Wettkampfs aufgefaßt 
werden, und damit als eine Variante des Konzertierens, diese als Symptom eines be-
wußteren Kunstverhältnisses, das in der Aufführung nicht mehr den Bestandteil eines 
repräsentativen Festes, sondern eine in breitere Verantwortung übernommene ver-
selbständigte Leistung sieht und in welchem neues merkantiles und altes m äzenatisches 
Denken sich eigenartig verbinden. 
Am 3. Februar 1722 - wenige Jahre vor der Aufführung seiner „ Bettleroper" - beklagt 
sich John Gay in einem Brief an Jonathan Swift über die hemmungslose Musikbegeiste-
rung der Londoner. Leute, die nicht einmal eine Melodie erkennen konnten, maßten 
sich Urteile an über den Stil von Georg Friedrich Händel, Giovanni Battista Bononcini 
und Attilio Ariosti 11 . Wir kennen die Hintergründe dieses Vorganges: um die Nei-
gungen des Publikums zu testen, hatten die Unternehmer der Londoner Opernsaison 
von 1720/21 den„ Muzio Scevola" zu je einem Akt von berühmten italienischen Meistern 
und dem jungen Deutschen vertonen lassen, der dann bei diesem Wettstreit als Sieger 
hervorging. 
Im Gegensatz zu früheren Kompositionswettbewerben, in denen ein auserlesenes Richter-
kollegium den Lorbeer verteilte 13, entschied jetzt die „ Volksmeinung" . Das Modell 
kam aus Venedig. Auch in Hamburg war man sich bewußt, daß die Komponisten eines 
Pasticcios miteinander „ gleichsam um den Preis stritten" 14. Und diese anspruchs-
volle Form des musikalischen „ Scharmützels" blieb nicht auf die Oper und hier nicht 
auf die Konfrontation in Akten beschränkt. Wolfgang Amadeus Mozarts „ La finta 
giardiniera" von 1774/75 galt Münchener„ Kennern" als Triumph über eine streit-
bare italienische Konkurrenz l5. 
Das zweite hier zu untersuchende Kriterium, die Subskription von Veranstaltungen, 
stellte eine im Virtuosenkonzert verbreitete Finanzierungshilfe dar, eine Art be-
günstigter Kartenvorverkauf, wobei gewissermaßen für die Dauer eines einzigen Abends 
eine Konzertgesellschaft ins Leben gerufen wurde. Im Unterschied zum modernen Kon-
zertabonnement erlaubte das des 18. Jahrhunderts den Aufführungsverzicht bei zu 
geringem allgemeinen Interesse. Das 1733 in Lübeck auf Subskriptionsbasis durchge-
führte öffentliche Konzert unter der Regie von Johann Adolph Kuntzen beruhte fr aglos 
auf dessen an der Hamburger Oper und auf Reisen gesammelten Erfahrungen 16 . In 
England hatte das Subskriptionsverfahren geradezu grandiose Ausmaße. Um die für 
Opernaufführungen erforderlichen Summen zu beschaffen, hatte man hier eine die 
höchsten Bevölkerungskreise erfassende Werbung betrieben. Tatsächlich verfügte 
dann die in London 1720 gegründete königliche Akademie über ein erstaunlich hohes 
Ausgangskapital J 7, neben dem sich die bei Konzerten zur Debatte stehenden Beträge 
geradezu bescheiden ausnehmen. 
Zu den Vergleichsebenen von Oper und Konzert gehören nicht allein die äußere Orga-
nisation und der Veranstaltungsablauf, sondern auch die Reaktionen des Publikums. 
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Beim Studium der einschlägigen Berichte entsteht der Eindruck, als habe es sich im 
öffentlichen Konzert langsamer an ein sachgerechtes Verhalten gewöhnt als im Opern-
haus. Erst ganz allmählich wurden ja die nüchteren Wirtshaussäle von „ richtigen" , 
das heißt eigens zu diesem Zweck errichteten und ihn in der ganzen Aufmachung feier-
lich unterstreichenden Konzertgebäuden abgelöst. Der Übergang von einer Konzert-
nummer zur anderen, der hohe Anspruch der „ abstrakten" Darbietung und der Zwang 
zur Stille belasteten auch den geübten Hörer. Dem Theaterbesucher fällt die Einord-
nung in die Veranstaltung leichter. Er darf sich in gewissem Umfang selbst als 
„ Akteur" fühlen. Ein vielfältiges Reizangebot in durchgehender Handlung zeigt das 
einzelne stets in größerem Zusammenhang. Rezitativ und Arie und andere überschau-
bare Musikbündelungen folgen dem Rhythmus der menschlichen Aufmerksamkeit. Mag 
auch die italienische Oper des 18. Jahrhunderts dem vielgeschmähten Typ des Virtuosen-
konzerts bedenklich nahekommen - auf der Bühne ist der Sänger gefeierter Star und 
Figur eines Spiels, nach sinnvollen Regeln eingesetzt von Librettist und Komponist 
als den eigentlichen Veranstaltern. 
Was unter dem Ausdruck„ sachgerechtes Verhalten" bei künstlerischen Darbietungen 
zu verstehen ist, hängt vom Objekt, vom jeweils dominierenden sozialen Milieu und 
von der allgemeinen Zeitlage ab. Höfisches Zeremoniell zwang zu beherrschter Anteil-
nahme im römischen Fürstenpalast wie im deutschen Residenztheater 18 . Auch 
Kirchenräume beförderten jenes stille Zuhören, wie es dann seit dem letzten Drittel 
des 19. Jahrhunderts von Bayreuth aus zum weithin verbindlichen Verhaltensmuster 
wurde 19. Richard Wagners Musikdrama markiert auch sonst publikumsgeschichtlich 
eine Zäsur. Das tiefergelegte Orchester und der stark verdunkelte Zuschauerraum 20 
rückten das Bühnengeschehen gleichsam in magische Ferne. 
Vor 1850 wurde Musik dagegen weithin motorisch empfunden. Mitsingen oder Mitsum-
men, im Takt mit dem Kopf nicken oder mit dem Fuß treten, Klatschen 21 , Rufen, 
Aufstehen, Winken, Werfen - das waren und sind noch zum Teil die wichtigsten äußeren 
Symptome der Anteilnahme. Wir finden sie im Konzert wie in der Oper, doch scheint 
es hier intensiver hergegangen zu sein, in der Aufmerksamkeit wie in der Ablenkung. 
Im Konzert des 18. Jahrhunderts konnte der Berufsmusiker neben den sonst dominieren-
den Damen auch dem Typ des Kenners und des guten Zuhörers, der sich keine Note 
entgehen lassen mochte, begegnen; im Theater traf er ihn bestimmt 22 . Zwischen 
Literatur und Musik stehend, war die· Oper in Frankreich schon frlih das ideale Objekt 
einer breiten musikästhetischen Diskussion. Da erfolgreiche Bühnenwerke meist die 
ganze Spielzeit über auf dem Programm standen 23 , wurden dem interessierten Theater-
besucher, der vor der großen„ Verdunkelung" mit Textbuch und teilweise auch mit 
Noten 24 versehen war, verhältnismäßig gründliche künstlerische Erfahrungen ge-
boten. 
Für den Superlativ an spontaner Ablehnung eines Bühnenvorgangs hat sich das Wort 
„ Theaterskandal" eingebürgert. Daß es eine entsprechende Bezeichnung aus der 
Sphäre des Konzerts nicht gibt, macht den Unterschied deutlich. Konzentrierung auf 
nur jeweils „ ein" Werk provoziert leidenschaftliche Parteinahme, deren geschicht-
licher Stellenwert jedoch von Fall zu Fall zu prüfen ist. Wenn der Chronist der Leipzi-
ger Aufführung von Kurt Weills „ Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny" 1930 vom 
„ erbitterten Streit der Meinungen" im Publikum berichtet, anläßlich der Berliner 
Inszenierung von Arnold Schönbergs „ Moses und Aaron" 1959 von einer „ der leiden-
schaftlichsten Auseinandersetzungen zwischen einer kleinen Gruppe Protestierender 
und einer überwältigenden Mehrheit von Beifallsfreudigen" spricht und wenn er die 
Aufnahme von Ernst Kreneks „ Goldenem Bock" in Hamburg 1964 so charakterisiert: 
„ Die Auseinandersetzung zwischen Applaus und Ablehnung nahm heftige und lange 
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Formen an" 25 , so erinnert das einerseits an die plebiszitären Entscheidungen des 
17 . und 18. Jahrhunderts und bezeugt andererseits die inzwischen vollzogene Vertie-
fung der Kritik. 
Und hier zeigt sich, daß die unterschiedlichen Dimensionen von Oper und Konzert, die 
trotz Vergrößerung der Konzerträume seit der Mitte des 19. Jahrhunderts grundsätz-
lich fortbestehen, sich qualitativ auswirken. Anders als das Konzert, das auch nach 
seiner Emanzipation von der Tafel sehr verschiedenartigen Formen der Geselligkeit 
anpassungsfähig diente, das Weghören und intensive Zuhören in gleicher Weise zuließ, 
war die Oper von vornherein große künstlerische Veranstaltung sui generis mit nur ge-
ringer organisatorischer Variationsbreite. In dieser grundsätzlichen Unveränderlich-
keit liegen die Tugenden und die Schwächen der Gattung. Mit ihrem Appell an verschiede~ 
ne Sinne und ihrer Wortgebundenheit bot sie umfangreiche Musik anschaulich und faß-
lich - was sie zu einem idealen neuzeitlichen Bildungsmittel machte. Das in ihren An-
fängen sehr umstrittene „ Wunderbare" wie das im Musikalischen Theater der Gegen-
wart herausgearbeitete „ Plausible" markieren ihre Grenzen: jenes gegenüber der 
bloßen Gebrauchsmusik, dieses gegenüber den seit Ludwig van Beethoven in der Musik 
mehr dominant gewordenen Komplizierungs- und Abstraktionsvorgängen. War es einst 
die Gesellschaft, die durch Veranstaltung von Opern dem Gesang eine führende Rolle 
zubilligte, so macht heute die Oper die Bedingungen bewußt, unter denen das geschah. 
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Klaus Hortschansky 
DIE ANFÄNGE DES OPERN-REPERTOIRES UND DER REPERTOIRE-OPER 
Jede Gesellschaft schafft sich ihr spezifisches Theater. Diese Binsenwahrheit kultur-
kritischen Denkens sei hier in zwei pauschal formulierte, antithetische Feststellungen 
gefaßt. Das barocke Adelstheater hat nie den Festspielcharakter vollständig abgelegt, 
der der Oper seit ihrer Entstehung aus den Mediceischen Festen des ausgehenden 16. 
Jahrhunderts anhaftet; dies gilt für die Darstellungsform, die Opernpraxis wie auch 
für das Verhalten des Publikums . Ein wesentliches Ingrediens des Festspiels ist 
seine Einmaligkeit. Das bürgerliche Theater kann man unter dem Gesichtspunkt des 
Eigentums betrachten, dessen Bestand gehegt und gepflegt, aber auch erweitert wird. 
Ein wesentliches Ingrediens des bürgerlichen Theaters ist das Fortdauern. Die Eigen-
tumsrolle mag ein kurzer Bericht aus Hamburg um 1770 noch illustrieren. Die sich 
aus dem Bürgertum der Stadt rekrutierenden Mitglieder eines Kreises von Theater-
freunden „ hatten sich zum täglichen Theaterbesuch, zur Stimmengebung während und 
nach den Vorstellungen, Beifallgeben und Verwerfung im Stücke, zur Beförderung der 
Sitte und Ordnung im Schauspielhaus miteinander verbunden. Gewöhnlich besetzten 
sie die Vorderbänke des Parterre ... Diese selbstgewählten Tonangeber applaudierten 
neuen guten Stücken ... ; sie geboten Ruhe, Ordnung und Stille, wenn im Publikum 
... ungerechtes Lob oder hämischer Tadel laut ward" 1. 
Die folgende Betrachtung will die beiden Formeln mit Inhalt füllen und damit die Über-
gangsstelle einer - äußerlich betrachtet - ja bestehenden Kontinuität der Theaterpraxis 
bestimmen. Die Nahtstelle scheint eng mit dem Begriff Repertoire und seinen ver-
schiedenen Bedeutungen verbunden. Das Problem berührt das Theater als Ganzes, hat 
aber für den Opernbetrieb eine größere Relevanz, die es erlaubt, das Thema allein 
an der Operngeschichte zu behandeln. 
Der Begriff Repertoire hat im Verlauf der Geschichte Bedeutungserweiterungen er-
fahren, die gerade in seiner Anwendung auf die Theaterpraxis etwas von seiner etymo-
logischen Wurzel durchscheinen lassen. Das zugrundeliegende lateinische Verb reperire 
von dem das Substantiv repertorium und damit auch repertoire abzuleiten sind, bedeutet 
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